
























Eine  ähnliche  Frage  scheint  in  den  letzten  zwei  Jahrzehnten  auch  der  Ausgangspunkt  vieler 
Recherchen im Bereich des neuen Musik‐ bzw. Sprechtheaters zu sein, betrachtet man beispielsweise 
die Inszenierungen bzw. szenischen Projekte  von  Komponisten und Regisseuren wie  Christoph 
Marthaler  und  Heiner  Goebbels  oder  von  bildenden  Künstlern  wie  Robert  Wilson  und  Romeo 







Theater  beitragen.  Sie  sind  in  drei  Teile  gegliedert:  Zuerst  soll,  ausgehend  vom  Spielplan  der 
Salzburger Anfänge, sein Ziel einer Verschmelzung von Sprech‐und Musiktheater kritisch überprüft 
werden,  um  sodann  die  Instanz,  die  die  Macht  von  Wort  und  Stimme  bedingt,  zu  befragen; 




















dramatische  Schauspiele  im  stärksten  Sinn,  das  große  Schauspiel  aber  setzt  entweder  eine 
























bescheinigt,  zumal  die  Schauspielinszenierungen  Reinhardts  oft  Übernahmen  aus  anderorts 
bewährtem  (Vorkriegs‐)Repertoire  waren.  Eine  solche  Kritik  konnte  zudem  glaubhaft  sich  auf 
Äußerungen  Hofmannsthals  im  Zusammenhang  mit  Jedermann  stützen,  welche  die  Salzburger 












dell’arte  und  Komödien  mit  Musik  auf  der  einen  Seite,  Opern  des  18.  Jahrhunderts,  die  dem 
Musiktheater in engerem Sinne zuzurechnen sind, ergänzt durch musikalische Balletpantomimen, auf 
der anderen Seite. Jedoch nähert sich zugleich auch das Schauspiel dem musikalischem Theater an: 




































Kranke  –  das  er,  nach  dem  Bruch  mit  Lully,  zusammen  mit  dem  Komponisten  Marc‐Antoine 
Charpentier  entwickelte  hatte  und  bei  dessen  vierten  Aufführung  er,  in  der  Hauptrolle  am  17. 
Februar 1673 auf der Bühne verstarb.  
 
Die,  erst  1980  von  dem  amerikanischen  Musikwissenschaftler  John  S.  Pownell  wiederentdeckte 














In  der  Ballettkomödie  Le  malade  imaginaire
4  wird  der    Einsatz  von  Musik  zur  konkurrierenden 
Medizin des eingebildeten Kranken: Die Macht des Gesangs überwindet die Schranken väterlichen 
Verbots,  wer  ihr  vertraut,  kann  auf  Heilmittel  von  Quacksalbern  verzichten,  ja  selbst  der 










einem  Philosophen  sich  Habitus  und  Wissen  eines  Adligen  anzueignen  sucht,  um  in  höfischer 
Gesellschaft,  vor  allem  vor  höfischen  Damen  zu  brillieren;  jedoch  wird  er,  in  einer,  von  seinen 




Diese,  die  alte  Ständeordnung  wieder  herstellende  Sündenbockszene,  wird  von  Strauß  und 
Hoffmannsthal  gestrichen.  An  ihre  Stelle  tritt  in  der  ersten  Version  die  Aufführung  einer  Oper, 
Ariadne,  die  Jourdain  zur  Verlustigung  seiner  adligen  Gäste  darbieten  lässt.  Doch  mit  dieser, 
demokratischen  Ansprüchen  genügenden    Neufassung  von  Molìeres  Text,  die  den  Wunsch  nach 
sozialem Aufstieg nicht mehr sanktioniert, wird zugleich auch die ästhetische  Gleichberechtigung, 








































Ob  der  Theaterrevolutionär  Artaud  tatsächlich  ebenfalls  Erbe  derselben  vormodernen 



























ein  Aufführungs‐  bzw.  Druckprivileg  zertifizierte  Imaginäre  zu  Gehör  bringt.  Im  Theater 
vergegenständlichte Chanter so die Subjektivität des Königs als Souveränität von Sprache wie Gesang 
in  einem  den  Souverain  repräsentierenden  Raum.  Der  König  bezog  seine  höchste  Stellung,  die 
etymologische  Bedeutung  von  souverain,  vom  letztlichen  Souverän,  Gott,  das  heißt  von  einer 
transzendenten Instanz, die ihn legitimierte, durch die er aber zugleich nur durch Inszenierungen, die 


























nach  jeder  Silbe,  andererseits  durch  Fehlen  jeglicher  Interpunktion  markierte;  auch  sprechen  in 
















dargestellte  Person  hervor  und  nicht  selten  ist  ein  Widerspruch  im  heutigen  Sinne  zwischen 
dramatischer Rolle für einen Mann und vokaler Rolle festzustellen, wenn diese weiblicher Natur ist. 
Was also singt, ob in der Deklamation oder im Gesang, ist eine invokatorische Kraft, die das Wort 






ersten  Stimme,  die  in  der  Psychogenese,  in  der  ersten  Entwicklung  des  Kindes  ihm  eine  erste 










an  bestimmten  anderen  Orten  ist  eine  Übertretung  der  jeweiligen  Grenzen  für  wenige  dafür 
























Autonomie  seiner  Entscheidungen  abzielt,  auf  eine  Fähigkeit,  Verbote  selbst  zu  setzen  und 















Hat  der  Souverän  des  Ancien  Régime  sich  über  die  Stimmen  seiner  Institutionen  in  einer  durch 
Inszenierung vergegenständlichten Subjektivität manifestiert ‒ hierin lag die Macht des Wortes und 
der Stimme auf der Bühne ‒, so riss im Faschismus die Stimme des Führers die ‚Sprachmusik’ an sich, 
an  der  sich  alle  anderen  öffentlichen  Stimmen  orientierten.  Die  extreme  Stimme  Hitlers 
beispielsweise,  die  in  ihrer  Gepresstheit  und  ihrem  typischen  Staccato,  das  sich    in    konvulsive 
Affektausbrüche  steigerte,  das  mörderische  politische  Programm  der  Extermination  des  Anderen 
hören  ließ,  verhieß  zugleich  vokal  eine  Lust,  die  gerade  ihre  massenhafte  erotische  Anziehung 
ausmachte. Diese, am Modell der Deklamation der Vorkriegszeit orientierte Stimme war letztlich 






































































































Der  alternde  Libertin  Don  Alfonso  ist  ein  Bruder  von  Madame  Saint‐Ange,  der  grausamen 
Lehrmeisterin der jungen Emilie in Sades Philosophie dans le boudoir [1795]. Ein Widerspruch nicht 
nur von Stimme und Wort, sondern auch innerhalb der durch Gesang verlauteten Affekte spaltet die 
Stimmpersonen:  das  rhetorische  Pathos  der  Abschiedsverzweiflung  Dorabellas  ‒  „Smanie 
implacabili“  ‒  oder  Fiordiligis  Beteuerung  konstanter  Liebe  ‒  „Come  un  scoglio“  ‒  wie  auch  der 
Widerstreit  ihrer  Empfindungen  ‒  „Per  pietà  non  mi  perdona“  ‒  werden  psychologisch 






fingierten  Hochzeit  der  neuen  Paare  annimmt,  entlarvt  zudem  vokale  Personenidentität  als  eine 
Farce, welche das Subjekt sich und anderen vorspielt. Am Ende wird das falsche Spiel aufgedeckt, die 
Herren der Schöpfung vergeben großzügig den Damen. Welche Paare sich am Ende formen, so hat 
häufig  die  Kritik  vermerkt,  sagt  das  Libretto  nicht.  Nach  der  Logik  der  Stimmrollen,  welche  die 
Ähnlichkeit der Timbres vereint, wären dies die Paare, die das Begehren zusammenführt, nach der 




Die  Macht  der  Stimme  inszeniert  hier  nicht  mehr  eine  verobjektivierte  souveräne  Subjektivität, 
sondern ein vokal verlautetes Begehren, das die Souveränität des Eros projiziert. Seine Logik der 
Überschreitung mischt die bestehenden Stimmordnungen auf, allein die Lust des Klangs und der 













biblischen Stoff ließ Schönberg Moses nicht mehr singen ‒ „Es fehlt das Wort“ ‒, dagegen singt  
Aaron,  der  Verführer  zum  Tanz  um  das  goldene  Kalb,  mit  der  Stimme  eines    Tenors.  Gesang 
hinterfragt nun ausdrücklich, was singt auch im Wort, ‒ Schönbergs Sprechgesang, so der Pierrot 16 
 
Lunaire 1912, hatte dies schon in der Konfrontation mit der Stimme deklamierender Bühnenvirtuosen 
wie Kainz oder Moissi erforscht.
17 
Luigi Nono sucht das Rauschen der Sprache (Roland Barthes) aus einem Chor vielfacher Text-und 
Gesangstimmen,  live  produziert  oder  auf  Tonband  aufgezeichnet,  zu  einem  instrumental  und 
synthetisch produzierten Klangraum zu verdichten, aus dem sich einzelne Solostimmen herauslösen 
können, um sich wieder mit ihm zu vermischen. Die tragedia dell’ascolto, die Tragödie des Hörens , 
wie der Untertitel seines Prometeo besagt, ist hier vorprogrammiert, um Zeugnis abzulegen von dem, 
was  ein  Jenseits  der  Verbrechen  dieses  Jahrhunderts  verunmöglicht,  was  aber  auch  gescheiterte 
Versuche des Widerstands an Souveränität bergen.  
Bei  Nono  sind  Stimmen  nicht  mehr  Stimmpersonen,  die  einen  Text  singen,  sondern 
Durchgangsstationen für Textfragmente vielfältiger Herkunft, die in ihre Konstituenten aufgespalten, 
von Stimmen zu Stimmen wandern können. Es geht um die Übersetzung der Signifikanz, das heißt des 
sonoren und rhythmischen, Bedeutung generierenden Potentials, das musikalisch übersetzt werden 
soll.  „Die  Komposition  mit  dem  phonetischen  Material  eines  Textes  dient  heute  wie  früher  der 
Transposition von dessen semantischer Bedeutung in die musikalische Sprache“, so der Komponist. 
Der Chor ist zentral, er ist die kollektive Stimmperson, die aus einer Vielfalt singulärer Einzelstimmen 
sich  zusammensetzt,  aus  der  Solisten  jedoch  hervortreten  können.  Diese  sind  Protagonisten  nur 
insofern, als sie das gescheiterte Streben nach Souveränität  der Stimmgemeinschaft hörbar machen. 
Damit sind sie zugleich Klangelemente in einem sonoren Prozess der Signifikanz, der performativ in 
einer szenischen Aktion sich vollzieht. In einem solchen Theater sind auch die Theatersprachen nicht 
hierarchisch auf die von Gesang und Wort generierte Bedeutung der Handlung ausgerichtet, sondern 
entwickeln sich wie ein Gewebe, bei dem ab und an Fäden sich kreuzen, um Sinnpotentiale aufblitzen 
zu  lassen,    die  der  Hörer  zu  einem  audiovisuellen  Text    auflösen  oder  weiterspinnen  kann  in 
Konfrontation mit seinem eigenen Gedächtnis. 
Macht der Stimme und Macht des Worts haben hier als Horizont eine neue musikalische Schrift im 
Raum, die der Zuhörer selbst mit seinem Imaginären in Szene setzt und vollendet. Die Macht des 
Worts  und  der  Stimme  besteht  nicht  mehr  in  der  Erotik  einer  Verführung  durch  einzelne 
Repräsentanten  der  Souveränität,  die  Sänger.  Vielmehr  sind  sie  Teil  einer  musikalischen 
Gesamtkomposition,  einer  sonoren  Landschaft  in  Aktion.  Sie  gemahnt  an  den  vokalen 
Sehnsuchtsraum  der  ersten  Lebensmonate  des  Menschen,  den  Julia  Kristeva  Chora  nennt.  Doch 
zeichnet er nicht dessen Seligkeit in einem harmonischen verlorenen Paradies. Vielmehr projiziert er 





20.Jahrhunderts ins Werk setzten. Dies ist das Paradox des Kommunisten Nono, aber auch die Größe 
des Künstlers.  
Seine Musik, die ein sonores Spannungsfeld zwischen der Utopie einer Gemeinschaft des Empfindens 
und ihrer Schrecken entwirft, konfrontiert so den Zuhörer auch mit seinem Wunsch, durch fremde 
Stimmen, ein fremdes Wort, das zu repräsentieren, was in ihm singt: Denn die Macht des Wortes, die 
Macht der Stimme  entspringt allein der Anrufung dessen, was abwesend und zugleich konstitutiv  für 
das menschliche Subjekt ist. So sind auch seine Namen Legion, doch ihnen gemeinsam ist, dass dieser 
Andere nur vokal Präsenz durch den erlangt, der ihn anruft, ihn singt. Heilige Schriften haben die 
Form dieses Sprechens als ein Singen festgelegt, aus dem die Musik unserer Kultur entstanden ist. Ihr 
Horizont  wie  die  Leerstelle,  die  sie  heute  hinterlassen  hat,  färbt  das,  was  singt,  mit  der 
melancholischen  Trauer  um  einen  Verlust.  Doch  diese  luzide  Einsicht  erlaubt  auch,  in  vokalen 
Zeugnissen  verschiedensten  Glaubens  –  sei  es  an  die  Souveränität  Gottes,  des  Subjekts,  des 
Begehrens, der Vernunft oder der Gemeinschaft ‒ die Lust einer Invokation zu genießen, die Saiten 
der  eigenen  Sensibilität  zum  Klingen  zu  bringen  vermag,  ohne  sie  einem  neuem  Souverän  zu 
unterwerfen. Dies ist gerade die kostbare Freiheit, welche die vielgeschmähte Postmoderne uns heute 
gewonnen  hat und zu der auch Salzburg beiträgt. 
 